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Christopher Wallbaum 
 
Neue Musik als Hörhilfe für eine Art der Weltzuwendung 
 
Die These bzw. Denkfigur, die ich darlegen möchte, lässt sich in drei kurzen Sätzen 
folgendermaßen sagen: (1) Wir können jedes akustische Ereignis als Musik hören.  (2) 
Denjenigen, die das noch nicht oder nicht jederzeit können, helfen Kompositionen neuer Musik 
auf die Sprünge. (3) Musikalisch gebildet bzw. kompetent wären demnach Menschen, wenn sie 
zum Musik-Hören keine Kompositionen mehr brauchen.1 
Bevor ich Beispiele dafür gebe, wie solche musikalischen Hörhilfen aussehen können, und 
genauer beschreibe, welche Art der Weltzuwendung ich mit Musik-Hören meine und welche 
musikpädagogischen Folgerungen sich letztlich daraus ergeben, sollte ich den Hintergrund etwas 
beleuchten, aus dem heraus die Denkfigur entstanden ist. Manche sagen einfach „Körbchen-
Theorie“. Gemeint ist damit ein musikdidaktisches Modell, das ich „Musikpraxen erfahren und 
vergleichen“ nenne. Anstelle eines Lehrplanes gäbe es demnach nur eine einzige 
Handlungsanweisung: Musikunterricht soll verschiedene Musikpraxen erfahrbar machen und 
diese miteinander vergleichen!2 Ergänzend gibt es zu jeder Musikpraxis einen Korb, der 
musikalische Kulturtechniken – damit sind Gestaltungs- und Vollzugsweisen zusammen mit 
Deutungen und Beschreibungen charakteristischer Erfahrungen gemeint – enthält. Die 
vorliegenden Überlegungen entstanden aus dem Versuch, einen solchen Korb zu modellieren. 
 
Beispiele für neue Musik als Hörhilfe 
 
Im Jahre 1913 schrieb Luigi Russolo am Schluss seines Manifests über die Geräuschkunst den 
Komponisten die Aufgabe zu, ihren Hörern futuristische Ohren zu machen. Über die Frage, was 
genau mit futuristischen Ohren gemeint war, kann man sicherlich verschiedener Meinung sein. 
Zumindest gibt es hierzu zwei Lesarten: Die erste legt nahe, dass man entweder speziell die 
Geräusche der Großstadt – wie quietschende Straßenbahnen und dergleichen – lieben sollte, weil 
sich darin eine Lebensform artikuliert. Mit Gernot Böhme3 und Martin Seel4 würde ich solche 
                                                      
1  Ein verwandter Gedanke findet sich bei Friedrich Schiller –  wenn auch in Bezug auf das Erhabene statt 
auf das bloß Sinnliche: „Das Erhabene, wie das Schöne, ist durch die ganze Natur verschwenderisch 
ausgegossen und die Empfindungsfähigkeit für beides in alle Menschen gelegt; aber der Keim dazu 
entwickelt sich ungleich, und durch die Kunst muss ihm nachgeholfen werden.“ (Friedrich Schiller, Über 
das Erhabene, in: ders., Über Kunst und Wirklichkeit. Schriften und Briefe zur Ästhetik, Leipzig: Reclam 1975, S. 
383). Vgl. außerdem Luigi Russolo in seiner letzten These des Texts Über die Geräuschkunst (1913), in: 
Hansgeorg Schmidt-Bergmann, Futurismus: Geschichte, Ästhetik, Dokumente, Reinbek: Rowohlt 1993, S.235-
241, hier 240.  
2 Wallbaum, Christopher,  Wenn Musik nur in erfüllter Praxis erscheint. Ästhetische und kulturelle Kriterien zur 
Untersuchung und Gestaltung von Musikunterricht, in: Perspektiven der Musikdidaktik. Drei Schulstunden im Licht der 
Theorien, hrsg. Christopher Wallbaum,  Hildesheim: Olms 2010,  S. 112-115; ders., Das Exemplarische in 
musikalisch-ästhetischer Bildung. Ästhetische Praxen, Urphänomene, Kulturen – ein Versuch, in: Polyästhetik im 21. 
Jahrhundert. Chancen und Grenzen ästhetischer Erziehung, hrsg. Michaela Schwarzbauer und Gerhard Hofbauer, 
Frankfurt am Main: Peter Lang 2007 (= Polyästhetik und Bildung, Bd. 5), S. 99-125. 
3 Gernot Böhme, Akustische Atmosphären, in: Klang und Wahrnehmung, hrsg. vom Institut für Neue Musik   
  und Musikerziehung Darmstadt, Mainz: Schott 2001, S. 38-48. 
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Praxis ästhetischer Wahrnehmung atmosphärisch nennen. Eine zweite Lesart wäre die 
kontemplativ-ästhetische oder bloß sinnliche Wahrnehmungspraxis, der es darum geht, von jedem 
Sinn, jeder Bedeutung, jedem Gefühl, jeder Atmosphäre abzusehen. Ich werde unten noch 
ausführlicher auf dieses sinnfreie Erscheinen der Welt eingehen.  
Wie haben nun Komponisten neuer Musik5 versucht, Erfahrungen mit dem Sinnfreien 
anzuregen? Seit es mit der elektroakustischen bzw. Radiokunst möglich wurde, Alltagsgeräusche 
auf Wachsplatten oder auf Tonband aufzunehmen (bzw. heute zu sampeln), wurden diese 
Original- bzw. „O-Töne“  auf unterschiedlichste Weise bearbeitet und präsentiert. Dabei wird 
den Hörern einerseits ein mehr oder weniger abgebildetes Stück Alltag präsentiert, das sozusagen 
auf diesen als mögliches Objekt des ästhetischen Vollzugs hinweist, und andererseits wird der O-
Ton derart bearbeitet, dass die Aufmerksamkeit sich von der Fokussierung der Alltagsbedeutung 
auf musikalische Strukturen verschiebt, die sich aus der Bearbeitung ergeben. Von dort ist es 
dann nicht mehr weit zur Aufgabe auch dieses musikalischen „Formgeländers“ ins 
bedeutungsfreie, haltlose Flimmern und Rauschen. 
 
1. Sten Hanson nahm 1969 den Satz „How are you“ auf Tonband und bearbeitete das Band mit 
den klassischen Verfahren: langsamer und rückwärts laufen lassen sowie auf verschiedene Weise 
zerschneiden und neu zusammensetzen.6 Auf diese Weise verschwindet zunehmend der 
Abbildcharakter bzw. die normale Bedeutung der Klänge, also die Erkennbarkeit der Worte und 
der Sprecherstimme, und die Aufmerksamkeit gilt stattdessen den Strukturen der Schnitte und 
der Klangerscheinung als solcher. Wenn schließlich der Bezug zum O-Ton beim Hören aufgelöst 
und mit ihm die „natürliche“ Sprechsituation dekonstruiert und dem bloß sinnlichen Vollziehen 
des Klanggeschehens gewichen und endlich auch die Erwartung aufgegeben ist, dass sich eine 
neue Gestalt ergeben könnte, erklingt zum Schluss plötzlich „I’m fine, thank you“. Diese 
Antwort erscheint witzig, weil sie auf überraschende Weise an den anfänglichen Sprechakt des 
Satzes „How are you“ anschließt. Rückblickend scheint das Stück eine Art Loch zu thematisieren, 
das wir durchaus auch in natürlichen Sprechsituationen zu kennen meinen. Für einen Moment 
lugt aus dem Alltag rohe Natur hervor. Aber es ist mehr wie ein Aufblitzen, beinahe unwirklich. 
Denn mit seiner Schlusspointe holt Hanson das sehr Fremde und  vielleicht auch Bedrohliche, 
das in diesem zeit- und raumlosen Riss erscheint, gleichsam in den Rahmen einer alltäglichen 
Konversation zurück. Allerdings verschwindet das einmal Wahrgenommene nicht vollständig. 
Man könnte das Stück mit einem Köder vergleichen, der vom Fisch geschluckt wird, ohne dass 
der beim Weiterschwimmen sogleich bemerkt, dass er an der Angelschnur hängt.7 Wegen seiner 
                                                                                                                                                                       
4 Martin Seel, Ästhetik des Erscheinens, Wien: Hanser 2000. 
5 Die meisten der hier aufgezählten Komponisten würde ich in die Tradition der Avantgarden stellen. Vgl. 
die Unterscheidung verschiedener, parallel gedachter Traditionen bzw. Kulturen bei Hermann Danuser, 
Kulturen der Musik. Strukturen der Zeit. Synchrone und diachrone Paradigmen der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts, 
in: Musikpädagogik und Musikwissenschaft, hrsg. von Arnfried Edler u.a., Wilhelmshaven: Noetzel 1987 (= 
Taschenbücher zur Musikwissenschaft, Bd.111), S.189-209. Das muss aber die These dieses Texts nicht 
notwendig auf die Avantgarden einschränken. 
6 Das Hörbeispiel findet sich auf der Begleit-CD zu Christopher Wallbaum, Musik des Alltags, in: Musik & 
Bildung 1998, Heft 6, S. 26-32 und auf Youtube 
7 Vergleichbare sanfte Hinführungen finden sich auch zahlreich in der Populären Musik. Früh (1969) zum 
Beispiel Pink Floyd in Grantchester Meadows (auf der Langspielplatte UmmaGumma) mit Vogelgezwitscher 
und am Schluss einer Fliege.  Der Song Tag am Meer von der HipHop-Gruppe Die Fantastischen Vier 
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Kürze (ca. 3 Minuten) und wegen des Witzes kann das Stück auch für solche Hörer attraktiv 
erscheinen, denen die bloße Natur als Gegenstand ästhetischer Vollzüge fremd ist. 
 
2. Ein anderes Verfahren, in das Rauschen zu locken, besteht darin, künstlichen und konkreten 
Klang so zu gestalten, das man nicht genau weiß, was man gerade hört – z.B. in Ponomatopoes (von 
Bernard Permegiani, *1927) ein Summen von sprechenden Menschen, von Bienen oder einem 
möglicherweise elektronisch erzeugten Ton, Klanggestalten und rhythmische Kombinationen an 
einer Kaufhauskasse, bei denen man nicht genau weiß, ob sie zufällig oder künstlich sind (in Far 
West News von Luc Ferrari, 1999), oder in Gasthaus Sonnleitn von André Ruschkowski8, bei dem 
kaum entscheidbar ist, ob man das Quietschen beim Aufkurbeln einer Markise oder sehr hohe, 
feine Streicher hört.  
 
3. Steve Reich hat einen Ausschnitt aus einer Rede von Martin Luther King aufgenommen, 
einmal kopiert, das kopierte Band minimal länger gemacht und dann beide Schleifen parallel 
gestartet. Aus der unterschiedlichen Länge der Bänder ergeben sich resultierende Muster. It’s 
gonna rain9 funktioniert aufgrund des einfachen und hörend gut nachvollziehbaren Settings 
ähnlich wie die unter 1. und 2. genannten Stücke, ist aber länger, hält aufgrund des weit 
angelegten Formprinzips bei der Stange und kann so tiefer ins Rauschen hinein führen.  
Der Musique-concrète-Komponist Pierre Schaeffer beschreibt eine Erfahrung mit Originaltönen 
so, dass sie auch als ein Sturz ins Rauschen gelesen werden kann: 
"Die Funde von 1948 überraschten mich ganz allein. Ich komme ins Studio, um 
»Geräusche sprechen zu lassen«, das Maximum aus einem »dramatischen Klangdekor« 
herauszuholen - und stoße dabei auf die Musik. Bei der Anhäufung von Klängen, die 
einen Indiz-Wert [das heißt Bedeutung, C.W.] besitzen, heben sich diese Indizien 
schließlich gegenseitig auf; sie beschwören nicht mehr das Dekor oder die 
Schicksalsknoten einer Handlung, sondern artikulieren sich durch sich selbst, bilden [...] 
Klangketten."10 
 
4. Als ein schroffes Verfahren kann die Kunst à la Duchamp beschrieben werden, die dem Hörer 
unbearbeitete Objets Trouvé bzw. Ready-mades, hier also „gefundene Klänge“, unbearbeitete 
Soundscapes präsentiert. Dabei dürfte ein O-Ton, der atmosphärisch weniger besetzt ist als z.B. 
ein Bahnhof oder Vogelgezwitscher im Park, für den Weg in die bloße Natur besser geeignet 
sein. 11 
5. Wesentlich für die Fähigkeit zur ästhetischen Kontemplation scheint mir das Aufgeben des 
Verstehen-Wollens. In diesem Sinne verstehe ich alle Kompositionen, die das Erfassen eines 
Ganzen unmöglich machen. Zum Beispiel Wandelkonzerte, die einen einzigen Ton (Teimo) bzw. 
                                                                                                                                                                       
artikuliert auch textlich das Schwinden von Bedeutungszuschreibungen im Rauschen am Strand. Auf der 
CD Die vierte Dimension (1994). Siehe Youtube. 
8 André Ruschkowski, Gasthof Sonnleitn auf der CD SALZBURGTRUM 98. An Imaginary  Sightseeing Tour, 
Eigenverlag – Siehe auch Youtube.  
9 Ein Ausschnitt findet sich auf der Begleit-CD zu Christopher Wallbaum, Musik des Alltags und Youtube 
10 Pierre Schaeffer, Musique concrète, Stuttgart: Klett 1973, S. 21. 
11 Zum Beispiel Thomas Gerwin, Hauptbahnhof und Zoo, in CD-Booklet Karlsruhe – Klangbilder einer Stadt, 
CD TMM 1000, Karlsruhe 1995. 
 
 
28 
 
das Rauschen (Permafrost) modulierende Doppel-CD von Thomas Köner (1993, MP CD 35 Mille 
Plateau, LC 6001, EFA 00685-2), die auf 639 Jahre Dauer angelegte Aufführung von Cages As 
Slow As Possible [ASLSP] in Halberstadt) oder die durch aleatorische Elemente die Suche nach 
einer Autorintention sinnlos machen. (Z.B. Cages Radio Music [1956] mit sechs Radioapparaten, 
die bei beliebigen Sendern exakten Anweisungen zum Ein- und Aus- und Laut- und 
Leiseschalten folgen.)  
6. Als eine Kombination aus Zufalls-Setting und Objet trouvé wäre in diesem Kontext Cages 
4‘33‘‘ (1952) zu beschreiben. Dies ist vermutlich die extremste Form eines Musikstücks, das das 
Rauschen präsentiert und zugleich dazu anregt. Es ist sozusagen für Fortgeschrittene. 4‘33‘‘ bietet 
den Vorteil, dass es auch ohne Hilfsmittel wie Orchester oder mp3-player bei jeder Gelegenheit –  
sei es im Zug oder auch während eines Vortrags – vollzogen werden kann.  
7. Als eine Fortsetzung des Komponierens nach 4‘33‘‘ lässt sich Die singende Schnecke von Hans 
Wüthrich lesen. „Wussten Sie“, schreibt der Komponist, „dass die Flüssigkeit im Schneckengang 
Ihres Ohres nicht nur durch äußere Reize in Schwingung versetzt wird, sondern ebenso durch 
das innerliche Hören, die Imagination von Klängen und Geräuschen“?12 Der Komponist gibt 
daraufhin keinerlei Hinweise zur Auswahl oder Gestaltung eines äußerlichen Klangereignisses 
mehr, sondern lediglich Anweisungen zum „projizierenden Hören“, die in Gestalt von Tafeln 
inmitten eines Sound- Environments aufgehängt, auf Leinwand projiziert oder auf Blättern ans 
Publikum verteilt werden sollen. Solche Höranweisungen (insgesamt sind es 34) lauten zum 
Beispiel:  
 „Merke dir zwei akustische Ereignisse aus dem realen musikalischen Ablauf. Kombiniere 
sie auf verschiedene Weisen innerlich miteinander und setze sie dauernd mit der sich 
verändernden akustischen Umwelt in Beziehung.“13 
 
„Versetze dich in verschiedene Gemütsstimmungen (trotzig, heiter, aggressiv usw.) Höre 
die umgebenden akustischen Ereignisse entsprechend deiner jeweiligen Verfassung.“14 
 
 „Versuche, nichts in das Realklingende hineinzuhören.“15 
 
Diese sieben Musikbeispiele  stellen nur eine Auswahl unter vielen möglichen dar, der es um 
kurze und in der Schule einsetzbare Beispiele ging. Sie sollen anstatt eines partiturorientiert 
visuellen einen hörenden Zugang nahe legen. Selbstverständlich wären auch ganz andere 
Beispiele und Verfahren möglich, wie sie nicht nur in Werken und Performances der Kunst, 
sondern ebenso in pädagogisch begründeten Situationen ästhetischer Praxis geläufig sind.16 
 
 
                                                      
12 Hans Wüthrich, Die singende Schnecke [The singing snail]. Anweisungen zum imaginären Hören, Wien: Universal 
Edition 1979, S. 3 (Hervorhebung von CW). 
13 Ebd., S. 5. 
14 Ebd. 
15 Ebd., S. 6. 
16 Vgl. zum Beispiel Komponieren mit Schülern, hrsg. von Philipp Vandré und Benjamin Lang, Regensburg: 
ConBrio 2011, Matthias Schlothfeld, Komponieren im Unterricht, Hildesheim: Olms 2009  oder Neue Musik 
vermitteln. Ästhetische und methodische Fragestellungen, hrsg. von Hans Schneider, Hildesheim: Olms 2012. 
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Die bloß sinnliche Art der Weltzuwendung oder: Die Welt als Musik hören 
 
Die letzte Höranweisung von Hans Wüthrich17 kann für die Art der ästhetischen Weltzuwendung 
genommen werden, um die es hier gehen soll: „Versuche, nichts in das Realklingende 
hineinzuhören“. Da alle Gegenstände der Wahrnehmung in dieser bloß sinnlichen Art der 
Weltzuwendung sinn- bzw. bedeutungsfrei wahrgenommen werden, das Darüber-Sprechen aber 
Bedeutung konstruiert, ist es immer wieder eine Herausforderung, über dieses per definitionem 
Unsagbare zu sprechen. Wie klingt es, wenn wir jeden beliebigen äußeren Schall, jedes Ereignis, 
das einen akustischen Aspekt hat, sinnabgewandt bloß sinnlich sich ereignen lassen oder kurz: die 
Welt als Musik hören - und welche Bedeutung hat es?  
„Es spricht nicht, es rauscht und toset nur“, wurde kürzlich ein kleiner Überblick über die 
Geschichte des Erhabenen und des Rauschens überschrieben.18 Dass bedeutungsfreie 
Phänomene nicht sprechen, erscheint plausibel, denn das Sprechen mit einem ihm 
entsprechenden Verstehen wäre an Bedeutungen gebunden. Aber muss jedes sinnfreie 
Phänomen gleich tosen wie ein stürmisches Meer? Ich denke, das muss es nicht. Vielmehr weisen 
die Worte Rauschen und Tosen über die Abwesenheit von Bedeutungszuschreibungen hinaus auf 
die ebenfalls abwesenden Form- bzw. Gestaltzuweisungen. Das Sich-Konzentrieren auf Formen 
mag ein geeignetes Verfahren sein, um von allzu welthaltigen Bedeutungen absehen bzw. -hören 
zu können, aber es bleibt selbst noch eine Form der Zuschreibung. Erst dahinter erscheinen die 
Phänomene des Rauschens oder – wie Martin Seel schreibt – Flimmerns.19 „Beyond the 
soundscape“, schreibt Will Montgomery, beginnt „the blurring of the edges“ – das 
Verschwimmen der Ränder bzw. Grenzen. Er zitiert damit Murray Schafer, der schon 1973  “the 
blurring of the edges” als „the most striking feature of twentieth century music“ bezeichnete.20 
Und klingt in dieser Art der Weltzuwendung vielleicht alles gleich? Das Einrollen einer Markise 
ebenso wie Donnergrollen oder ein heranrollender Zug? Im Unterschied zu radikal 
konstruktivistischen Annahmen gehe ich davon aus, dass das Ding an sich jenseits der Bedeutung 
sowie auch jenseits der Anschauung nicht gleichgültig ist. 21 Zum Beispiel kann uns ein Ding an 
sich überrollen, auch wenn wir nicht die Bedeutung Zug konstruieren. Warum sollten Aspekte 
                                                      
17 Nicht dagegen derselbe in der Einleitung zu Kommunikationsspiele (Zürich: Hug 1973). Dort fasst er 
Gefühle nicht als Konstruktionen von Bedeutung auf. 
18 Susanne Scharnowski, „Es spricht nicht, es rauscht und toset nur“. Eine kurze Geschichte des Erhabenen und des 
Rauschens, in: Rauschen: seine Phänomenologie und Semantik zwischen Sinn und Störung, hrsg. von Andreas Hiepko 
und Katja Stopka, Würzburg: Königshausen & Neumann 2001, S.43-58.  Scharnowski zitiert in ihrer 
Überschrift aus Theodor Storms Schimmelreiter-Novelle die Aussage einer Mutter über das stürmische 
Meer, die ein ängstliches Kind beruhigen soll. 
19 Mit Flimmern und Rauschen überschreibt Martin Seel ein Kapitel zum selben Thema in den verschiedenen 
Künsten (Ästhetik des Erscheinens, S. 223-254). 
20 Will Montgomery, Beyond the Soundscape. Art and Nature in Contemporary Phonography, in: The Ashgate 
Research Companion to Experimental Music, hrsg. von James Saunders, Farnham – Burlington: Ashgate 2009, 
S. 145. Montgomerey weist darauf hin, dass Schafer später seine Aussage aus einem Pamphlet von 1973, 
dass „the blurring of the edges between music and environmental sounds is the most striking feature of 
twentieth century music“, später abwandelte, indem er das „is“ durch das vorsichtigere „may eventually 
prove to be“  ersetzte. Vgl. R. Murray Schafer, The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the 
World, Rochester 1994, S. 111. 
21 Vgl. Immanuel Kant, Prolegomena Erster Teil, Anmerkung II, in: ders., Schriften zur Metaphysik und Logik 1. 
hrsg. Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1988 (= Werkausgabe, Bd. V), S. 149-151. 
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dieser Dinge nicht auch in kontemplativ-ästhetischer Weltzuwendung erscheinen – sie sind nur 
nicht als etwas Bestimmtes identifizierbar. 
Die Differenz zwischen dem Ding an sich oder auch seiner bloß sinnlichen Anschauung und 
irgendeiner Bedeutung wurde im letzten Jahrhundert auch außerhalb der Kunst zunehmend zum 
Thema. So gibt es nicht allein in der Physik Einigkeit darüber, dass jede Beschreibung von 
Eigenschaften von kleinsten Materie- bzw. Energieteilchen stets nur eine modellhafte 
Konstruktion bleiben kann.22 Auch im Verhältnis von Sprache und Phänomenen wird eine 
problematische Differenz deutlich, wenn zum Beispiel Wittgenstein bemerkt, dass sich das 
Muster eines Schachbretts auf verschiedene Weisen beschreiben lässt, ohne dass eine wahrer 
wäre als die andere. Zum Beispiel als eine Zusammensetzung aus 32 weißen und 32 schwarzen 
Quadraten oder als Zusammensetzung aus den Farben Schwarz und Weiß und dem Schema eines 
Quadratnetzes.23 Eine vergleichbare Differenz hat kürzlich Oliver Marchart für das 
politikwissenschaftliche Denken herausgearbeitet. Aus dem Problem, Theorien des Politischen 
nicht zwingend auf einen gemeinsamen Grundbegriff beziehen zu können, folgert er eine 
zentrale „Ungewissheitsgewissheit“.24 Was also entsprechend der vorliegenden These in der 
neuen Musik (wie vermutlich überhaupt in den zeitgenössischen Künsten) als Spur von bzw. 
Anregung zu sinnfreier Wahrnehmung in den Fokus rückt, ist auch in den Wissenschaften ein 
Thema.25  
Wo Wissenschaften das Vorhandensein eines Unschärfebereichs jenseits begrifflicher 
Identifizierungen durch logische Schlussfolgerungen herleiten, da unternehmen es einerseits meditative 
und spirituelle bzw. religiöse Praxen sowie andererseits die Kunst, diesen begriffslosen Bereich 
erfahrbar zu machen – und in der einen oder anderen Weise mit Bedeutung aufzuladen. Wenn 
derart die Grenzen zwischen diesem und jenem, zwischen Raum und Zeit und Du und Ich 
verschwimmen und letztlich verschwinden, dann wird das oft als ein Zustand der Freiheit26 und 
des Aufgehoben-Seins in beiden Bedeutungen des Wortes von „verloren“ und „geborgen“ 
beschrieben. Ein empirischer Psychologe, der außergewöhnliche Bewusstseinszustände erforscht, 
unterscheidet darin die drei Grunddimensionen „Ozeanische Selbstentgrenzung“, „Angstvolle 
Ichauflösung“ und „Visionäre Umstrukturierung“.27 Von Trappisten zum Beispiel wird berichtet, 
dass sie nach manchmal jahrelangem Schweigen das Licht am Ende des Tunnels erblickt hätten. 
Ganz ähnlich paraphrasiert der Philosoph Wellmer ästhetische Erfahrung im Sinne Adornos: 
„Die im emphatischen Jetzt sich verlierende ästhetische Erfahrung versteht nicht, aber ‚hat’ […] 
                                                      
22 Auch wenn es dieser Tage gelingen sollte, die Existenz von Higgs-Teilchen mit dem 
Teilchenbeschleuniger des CERN (Conseil Européen pour la Recherche Nucléaire) nachzuweisen, hieße das nur, 
eine aktuelle Theorie zu bestätigen. (Vgl. diverse Zeitungsmeldungen zum 13.12.2011). 
23 Vgl. Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, § 47, in: ders., Werkausgabe in 8 Bänden, Bd. 1, 
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1984, S. 265. 
24 Oliver Marchart, Die politische Differenz, Berlin: Suhrkamp 2010, S. 17. 
25 Dieselbe Problematik wurde kürzlich für die Musikpädagogik bei meinem Unternehmen anschaulich, 
zwölf musikdidaktische Theorien aufeinander zu beziehen, indem sie sich auf dieselben  videographierten 
Praxisbeispiele bezogen, vgl. Christopher Wallbaum (Hrsg.): Perspektiven der Musikdidaktik. 
26 Bei Schiller wird die Natur-Erfahrung sogar als Geburtsort der Freiheit bzw. die Freiheit als eine 
Wirkung der Natur beschrieben. (Friedrich Schiller, Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe 
von Briefen. Vierundzwanzigster Brief, in: ders., Über Kunst und Wirklichkeit, S. 351. 
27 Alfred Dittrich, Außergewöhnliche Bewusstseinszustände – „große Gefühle“ und Wahrnehmungsveränderungen, in: 
Kunstforum, Bd. 126, März-Juni 1994, S. 111. 
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die Anschauung der Welt im Licht der Erlösung“.28 In Schillers (wie Kants) Denken ist die 
Vernunft das Licht: „Würden wir wohl an die Allgewalt der Naturkräfte gern erinnert sein wollen, 
wenn wir nicht noch etwas anderes im Rückhalt hätten, als was ihnen zum Raube werden kann? 
[…] Der Mensch ist in ihrer Hand, aber des Menschen Wille ist in der seinigen.“29 Im 
nachmetaphysischen Denken nach Habermas tritt dann an die Stelle des Rückhalts in der 
Metaphysik der in einer überindividuellen kommunikativen Vernunft. 
Die Geschichte ästhetischer Theorie ist gewissermaßen aufgespannt zwischen den beiden Polen 
bloßer Sinnlichkeit einerseits und einer Sinn gebenden Instanz andererseits. Indem beide Pole 
voneinander geschieden erfahren werden, stellen sich erkenntnisorientierte Fragen zunächst 
vielleicht nach der Valenz der charakteristischen Aufgehobenheits- oder auch Freiheitserfahrung, 
letztlich aber nach der Beschaffenheit und Herkunft beider Pole. Je nachdem, wie die Antwort 
auf diese letzten Fragen ausfällt, strahlt diese dann in die ästhetische Erfahrung zurück. In der 
vernunfttheoretischen Tradition der Aufklärung erwächst aus der reinen bzw. kommunikativen 
Vernunft abkürzend gesagt die Vision der Menschenrechte, aus anderen, zum Beispiel 
machttheoretisch geleiteten Traditionen erwachsen Visionen der Gegenaufklärung, wie sie erst 
kürzlich zum Beispiel Peter Sloterdijk formuliert hat.30 In den Streitgesprächen zwischen dem 
Pädagogen Settembrini und dem Jesuiten Naphta hat Thomas Mann beiden Grundpositionen 
schon im Jahr 1924 im Zauberberg romanhaften Ausdruck gegeben. Zusätzlich oder parallel zu 
diesen weltanschaulichen Grundpositionen hat sich in den Künsten und der sie begleitenden 
ästhetischen Reflexion eine dritte Position herausgebildet, die sich ganz auf die bloß sinnliche 
Dimension ästhetischer Praxis und Erfahrung konzentriert. Sie wendet dem Hunger nach 
Bedeutung und Transzendenz sozusagen den Rücken zu und verweilt ganz im bloßen Erscheinen 
der Welt.31 Dieses aufgehobene Verweilen darf nicht mit der Stille verwechselt werden, die im 
Nichts hinter allem Hörbaren herrschen soll bzw. mittels derer nicht wenige Stücke neuer Musik 
dieses „nicht …“ thematisieren.32 Die Vorstellung von Stille stellt selbstverständlich eine über die 
bloß sinnliche Gegenwart hinausgehende Projektion dar; denn im vorzeitlichen und -räumlichen 
Nichts gibt es weder Luft noch Schall noch Kommunikation oder Begriffspaare wie laut und 
leise, Klang und Stille. Ebenso ist auch „nichts“ nur die Negation von „etwas“ und ein Konstrukt 
unserer Sprache und unseres Denkens. So prallen unsere Verstehens- und 
Beschreibungsversuche von den sinnfreien Phänomenen zurück ins Diesseits der Sprache. 
Ganz andere als philosophische Erklärungen für die Erfahrungen erfüllter bloß sinnlicher Praxis 
unternimmt der Neurobiologe Wolf Singer, der von namenlos glückshaften Erfahrungen nach 
                                                      
28 Albrecht Wellmer in: Ästhetik im Widerstreit. Interventionen zum Werk von Jean-François Lyotard, hrsg. von 
Wolfgang Welsch und Christine Pries, Weinheim: VCA, Acta Humaniora 1991, S. 45. 
29 Friedrich Schiller, Über das Erhabene, S. 380. 
30 Peter Sloterdijk, Die Revolution der gebenden Hand, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 13.6.2009.  
31 Vgl. auch Martin Seel: „Entschiedener als der junge Nietzsche jedoch bin ich der Ansicht, dass diese 
Transzendierung nicht als ein Hinausgehen über die Welt der Erscheinungen, sondern vielmehr als ein 
Sichverlieren in diese Welt zu verstehen ist. Das Rauschen ist kein Phänomen der Transzendenz, sondern 
der radikalen Immanenz des Erscheinens.“ (ders., Ästhetik des Erscheinens, S. 227). 
32 Dieter Mersch  (Stille als Ereignis. Zur Ortschaft des musikalischen Geschehens, in:  Sinnbildungen – Spiritualität in 
der Musik heute, hrsg. von Jörn Peter Hiekel, Mainz: Schott 2008, S. 46-58) buchstabiert  Stille als 
Artikulation bzw. Darstellung des Nichts ebenso wie den Begriff der Differenz kenntnisreich und 
plausibel aus, aber alledem lässt sich dasselbe Argument entgegen halten: Jede Benennung deutet die bloße 
Natur, legt sie damit auf eine Bedeutung fest und verdeckt sie.  
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langen Meditationen berichtet. Er erklärt das neuronale Geschehen bei derartigen 
Glückserfahrungen in Analogie zu epileptischen Anfällen: „Da krampft ein Stück Gehirn.“33 In 
ästhetischer nicht krankhafter Praxis würde also in unserem Gehirn etwas Krampfartiges 
passieren. Das klingt auf den ersten Blick wie eine Erklärung, ist es aber nicht, denn wir machen 
eine entsprechende Erfahrung ja nicht, weil unser Gehirn krampft, sondern es ist ein gleichzeitiges 
Geschehen: während wir eine namenlose Glückserfahrung machen, ist im Gehirn ein 
krampfähnliches Geschehen zu beobachten. Damit gelangt auch die neurologische Annäherung 
nicht ins Jenseits der Erfahrung, sondern prallt zurück ins Diesseits einer Sprache, die eine 
Bedeutung konstruiert. 
Die Phänomene bloßer Sinnlichkeit sind nur in größtmöglicher Sprachferne zu haben, und 
dennoch ist es alles andere als sinnlos – letztlich unvermeidlich –, über ihr Erscheinen auch zu 
sprechen: über Verfahren, die zu ihnen hinführen, über begleitende Erscheinungen aller Art und 
über ihre Interpretation.  
 
Einwände gegen die vorliegende These 
 
Im vorigen Abschnitt habe ich genauer erläutert, was eingangs mit der Denkfigur gemeint war, 
die einen Zusammenhang zwischen der kontemplativ-ästhetischen Art der Weltzuwendung, der 
Fähigkeit, jedes Ereignis als Musik zu hören und  neuer Musik herstellt. Wenn man dieser 
Denkfigur folgen kann, dann lässt sich daraus umstandslos auf ein allgemeines musikalisches 
Bildungsziel schließen. Musikalisch gebildet bzw. kompetent wären Menschen demnach, wenn sie 
den Bedarf von Kompositionen für das Musikhören überwunden hätten. Gegen die 
Folgerichtigkeit dieses Schlusses dürften Einwände schwer zu finden sein, umso mehr aber gegen 
ein entsprechendes Telos der neuen Musik als Hörhilfe. Einige dieser Einwände seien kurz 
skizziert: dürften Einwände schwer zu finden sein, umso mehr aber gegen ein entsprechendes 
Telos der neuen Musik als Hörhilfe. Einige dieser Einwände seien kurz skizziert. 
 
Einwand 1: Die These würde im Grunde nicht nur für neue, sondern für alle Musik gelten. 
 
Erwiderung: Die These ließe sich anknüpfend bei Friedrich Schillers Briefen zur ästhetischen 
Erziehung nicht nur auf alle Musik, sondern auch auf alle Künste erweitern, und nach Hugo von 
Hofmannsthal sogar auf das ganze Leben. Der schrieb: Dies ist die Lehre des Lebens, die erste und 
letzte und tiefste, dass es uns löst vom Bann, den die Begriffe geknüpft34. Von beiden Ansätzen her ließe sich 
die hier vorgestellte Denkfigur auf alle Musik übertragen, zumindest aber auf die Musik der 
Romantik, sofern sie den Anfang der Moderne markiert. Dennoch würde ich für die 
bescheidenere Eingrenzung auf neue Musik plädieren, und zwar nicht nur mit dem 
musikpädagogischen Hinweis darauf, dass wir mehrere Körbe für die Gestaltung charakteristisch 
verschiedener Musikpraxen & -phänomene brauchen. Mit der Emanzipation des Geräuschs, der 
Verhinderung von Intentionen durch Serialität oder Zufallsverfahren und der Thematisierung des 
Klangmaterials zielt viele neue Musik weitaus direkter auf das Erscheinen der rohen Natur als 
                                                      
33 Wolf Singer, Der Weg zu sich selbst. Ein Gespräch mit dem Hirnforscher über Erfahrungen bei der Meditation und 
die Neurobiologie des Religiösen, in: DIE ZEIT, Nr.  44 vom 23. Oktober 2008, S. 45. 
34 Hugo von Hofmannsthal, Dies ist die Lehre des Lebens, in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 1: Gedichte. Dramen 
I, Frankfurt am Main: Fischer 1979, S. 155. 
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andere Musiken. Historisch gesehen wird die Problematik der vollständigen Abwesenheit von 
transzendentem oder überhaupt allgemeingültigem Sinn erst im Laufe des 20. Jahrhunderts durch 
Globalisierung und die Pluralisierung von Lebenswelten zum Thema. So formulierte 
Hofmannsthal seinen Satz über die Lehre des Lebens auch erst zum heraufkommenden 20. 
Jahrhundert, im Jahre 1893.  
 
Einwand 2: Die Fokussierung auf sinnfreie Phänomene würde manche Komponisten neuer Musik übergehen, 
denen es um politisch-gesellschaftskritischen, spirituellen oder anderen Sinn geht.  
 
Erwiderung: Das Anbieten von Sinn oder Sinnspuren kann als eine Vorstufe zum Sinnfreien 
verstanden werden. Denn Musik muss jeden dort berühren bzw. abholen, wo er auf dem Weg 
zur bloß sinnlichen Weltzuwendung steht. Mancher braucht noch diesseitigen Sinn wie in 
Hansons How are you oder spirituellen wie in Stockhausens Gesang der Jünglinge, bevor er die Welt 
ohne den Rahmen von Cages 4:33 als Musik hören kann. Aber unabhängig davon wird es sich in 
Vermittlungssituationen kaum vermeiden lassen, auch über solche Musik zu sprechen, die gegen 
derartiges Auf-den-Begriff-Bringen arbeitet.  Dies ist eine der immanenten Paradoxien 
kontemplativ-ästhetischer Kunst: Indem ein Stück sich als Kunst zu erkennen gibt, fällt es seinem 
Interesse, deutungsfreie Vollzüge anzuregen, in den Rücken.35 
In der Schule wäre es auch kein Problem, ja sogar nicht unwahrscheinlich, wenn die Schüler am 
Ende eines solchen Projekts sich noch nicht ausschließlich bloß sinnlich der Welt zuwenden 
könnten. Ich erinnere mich an zwei, die sich auf dem Schulhof über ein gemeinsames 
Kopfhörerpaar ein selbst komponiertes Stück anhörten, das sie zwar nicht – wie sie später 
berichteten – bedeutungsfrei hat hören lassen, ihnen aber sehr fremde Perspektiven auf die Welt 
und sich selbst eröffnete. Ich würde sagen, dass in diesem Beispiel die aus der Denkfigur 
abgeleitete Aufgabe „Produziere mit Alltagsgeräuschen ein attraktives Stück, das uns zu sinnfreier 
Wahrnehmung verleitet“ ihren didaktischen Zweck erfüllt hat, sich mit Techniken aus der neuen 
Musik in ästhetische Praxis zu begeben.  
 
Einwand (3) Neue Musik sei praktisch ununterrichtbar, weil die Themen bzw. Probleme, die neuer Musik 
zugrunde liegen, zu schwierig, nicht altersgemäß und bestenfalls für die gymnasiale Oberstufe geeignet seien.36  
 
Erwiderung: Ich habe die Frage der Möglichkeit sinnfreier Weltzuwendung mit Gruppen von 
Schülern verschiedener Altersstufen thematisiert und nahezu jedes Gruppenmitglied konnte dazu 
etwas beitragen. Die Frage, ob bedeutungsfreies Wahrnehmen von irgendetwas überhaupt 
möglich ist, hat Schüler zumindest der Sekundarstufe I zu ernsthaften Diskussionen angeregt – 
und zu lustvollen gleichermaßen, wenn es zum Beispiel um die Technik des Nichtstuns ging. 
Wenn man alle Texte von Komponisten sowie Kritikerdiskussionen der neuen Musik in den 
Unterricht hineinzieht, könnte tatsächlich statt erfüllter sinnfreier Praxis ein frustrierendes 
                                                      
35 Vgl. in diesem Sinne z.B. Martin Seel, Ästhetik der Natur, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991, und ders., 
Ästhetik des Erscheinens über „kontemplativ-ästhetische“ bzw. „bloß sinnliche ästhetische Praxis“. 
36 Vgl. Hans-Christian Schmidt, Didaktik der Neuen Musik? Neue Musik der Didaktik? Musik der neuen 
Didaktik? Eine skeptische Bilanz, in: ders., Neue Musik und ihre Vermittlung. Sechs Beiträge und vier Seminarberichte, 
hrsg. von Hans-Christian Schmidt, Mainz: Schott 1986 (= Veröffentlichungen des Instituts für Neue Musik und 
Musikerziehung Darmstadt, Bd 27), S. 44-67. 
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Unverständnis zur musikpädagogisch unerwünschten Erfahrung werden, weil diese Texte häufig 
um ein Höchstmaß an Intellektualität bemüht scheinen. Der  Musikwissenschaftler Frank 
Hentschel, der die Charakteristika und Ideologie der Szene der neuen Musik untersucht hat, 
beschreibt solche Texte als Verdunklungen, denen es oft mehr um die Erzeugung einer 
pseudointellektuellen Aura als um die Erhellung von Sachverhalten gehe.37 Vermutlich bezog sich 
Schmidts Ununterrichtbarkeitsthese auf diese Aura. Um den an erfüllter ästhetischer Praxis 
orientierten Zugang zu verschiedenen musikkulturellen Welten bzw. Szenen nicht durch ab- und 
ausgrenzende Szene-Besonderheiten zu verstellen, spricht die von mir vorgestellte These auch 
nicht von Einführung in die Kultur einer Musikszene, sondern abstrahiert eine allgemeinere und 
doch noch charakteristische Art musikalischer Erfahrung. An erster Stelle soll die erfüllte Praxis 
in der Schule unter den Bedingungen vor Ort stehen; die Spuren in verschiedene Musikkulturen 
folgen erst als zweites. 
 
Einwand (4): Bezogen auf sehr junge Kinder im Vorschul- und vielleicht Primarschulalter würde die These, dass 
es in der musikalischen Bildung im Sinne neuer Musik um die Überwindung von Bedeutungs- und 
Gestaltzuweisungen gehe, nicht zutreffen, da hier die Bedeutungen überhaupt erst aufgebaut werden müssten.38 
 
Erwiderung: Zustimmung oder Zurückweisung hängen hier vom musikpädagogischen 
Bildungsbegriff ab. Wenn man (a) das Ziel des Spiels mit Geräuschen darin sieht, dadurch 
möglichst exemplarisch musikalische Formen bzw. Bedeutungszuweisungen hervorzubringen 
und zu veranschaulichen, verläuft die Bewegungsrichtung solcher systematisch aufbauenden 
Bildungspraxis der vorgestellten Denkfigur eher entgegengesetzt; geht man dagegen (b) davon 
aus, dass jedes Erscheinen der Welt in bloß sinnlicher Weltzuwendung die Begegnung mit etwas 
Fremdem und Neuem bedeutet, dann mag daraus zwar vermutlich kein systematisches Wissen im 
Sinne musikalischer Formenlehre hervorgehen, aber etwas Neues wird kennen gelernt. Zwischen 
dem systematisch aufbauenden und dem ästhetisch bildenden Ansatz könnte eine vermittelnde 
Position (c) darin bestehen, dass es zwar primär um ästhetische Praxis geht, aber zugleich eine 
bestimmte Zusammenstellung von musikalischen Techniken zu einer Erfahrung führt, in der – 
vielleicht im Vergleich zur Erfahrung einer anderen schulischen Praxis – charakteristische 
Orientierungsmuster gezeigt werden können. Der vorliegende Text kann als Versuch gelesen 
werden, ein solches Orientierungsmuster (neben anderen) zu entwerfen. 
 
 
                                                      
37  „Die hochtrabenden, gern auch lateinisch oder griechisch formulierten Titel verleihen den Werken eine 
pseudointellektuelle Aura, die zum Image der Komponisten und Komponistinnen gehört und wichtiger ist 
als der durch sie bezeichnete Sachverhalt selbst.“ (Frank Hentschel, Die „Wittener Tage für neue 
Kammermusik“. Über Geschichte und Historiografie aktueller Musik, Stuttgart: Steiner 2007 [= Beihefte zum Archiv 
für Musikwissenschaft, Bd. 62], S. 158. 
38 Diesen Einwand – verbunden mit Erwiderung a – äußerte in der Diskussion sinngemäß Gerd Schäfer 
(Köln), für den erwidernden Gedanken im Sinne von b  danke ich Wolfgang Lessing (Dresden). Letzterer 
ließe sich auch mit dem Bildungsbegriff vereinbaren, den Christian Rolle formulierte: „Ästhetische 
Bildung findet statt, wenn Menschen in musikalischer Praxis ästhetische Erfahrungen machen.“ Bei Rolle 
allerdings ergänzt um die ethische Einschränkung, dass Erfahrungen nur dann auch Bildungserfahrungen 
seien, wenn sie Optionen für die Gestaltung eines besseren Lebens für alle bedeuten. (Musikalisch-ästhetische 
Bildung. Über die Bedeutung ästhetischer Erfahrung für musikalische Bildungsprozesse, Kassel: Bosse 1999, S. 5 und 
S.186).  
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Musikpädagogische Folgerungen 
 
Jede musikpädagogische Folgerung aus einem gegebenen Sachverhalt fügt diesem etwas hinzu: 
Annahmen über die Zukunft der Schüler, der Gesellschaft, der Musik sowie Annahmen zum 
musikalischen Lernen und zu allgemeiner Erziehung und Bildung.  
Erinnern wir uns noch einmal an die dreiteilige These dieses Beitrags in Gestalt einer Denkfigur: 
Wir können jedes akustische Ereignis als Musik hören. Denjenigen, die das noch nicht oder nicht 
jederzeit können, helfen Kompositionen neuer Musik auf die Sprünge. Musikalisch gebildet bzw. 
kompetent wären demnach Menschen, wenn sie zum Musikhören keine Kompositionen mehr 
brauchen.  
Die Denkfigur legt eine Produktionsdidaktik von der Art nahe, dass die Schüler gemeinsam mit 
einer Lehrkraft ihre musikalischen Erfahrungssituationen gestalten, weil sie selbst am besten 
spüren, wo ihre Offenheiten und Barrieren liegen.  Das würde auch genau dem 
musikpädagogischen Körbe-Modell hinter diesem Beitrag entsprechen. Dessen Grundgedanken 
sind, dass es in musikpädagogischen Situationen erstens um Erfahrungen mit erfüllter 
ästhetischer Praxis und zweitens um musikkulturelle Orientierung gehen soll. Beide Ziele zu 
kombinieren ist gar nicht so ganz einfach, weil es zwei Möglichkeiten gibt, die weit reichende 
Folgen haben, je nach dem, welches von beiden Zielen den Vorrang hat. Wenn nämlich die 
kulturelle Orientierung vorrangig sein soll, dann bestimmt das richtige oder falsche Nachmachen 
eines musikkulturellen Vorbildes die Situation und behindert musikalisch-ästhetische Praxis, in der es 
nicht darum geht, ob etwas richtig oder falsch, sondern ob es attraktiv, beglückend, gelungen, 
spannend, irritierend, bloß sinnlich oder erfüllend ist. Die vorliegende Denkfigur scheint mir als 
Gravitationszentrum einer Schulpraxis geeignet zu sein, die mit Techniken, Themen und Stücken 
aus der neuen Musik charakteristische, um die bloß sinnliche Art der Weltzuwendung kreisende 
musikalisch-ästhetische Erfahrungen anregt, damit Spuren in die Kultur der neuen Musik legt  
und zu (inter)kulturellen Vergleichen anregt.  
Die didaktischen konzepte zur ver(über)flüssigung der funktion des komponisten  von Mathias Spahlinger39 
verstehe ich als Handreichungen, deren Grundgedanke der vorgestellten Denkfigur entspricht. 
Ergänzen möchte ich aber, dass der von Adorno so genannte „Kanon des Verbotenen“, also 
Dur-Moll-Tonalität, regelmäßige Rhythmik, eine auf dem Dissonanz-Konsonanz-Gefälle 
beruhende Harmonik, Wiederholungen aller Art und großräumige Melodik40 mit Rücksicht auf 
die musikalisch weniger fortgeschrittenen Schüler im Sinne der These nicht dogmatisch 
ausgeschlossen bleiben sollten, auch wenn alles dies in der alltäglichen Natur (außer in 
musikalisch beschallten Räumen) selten erscheint.  Mit diesen musikalisch-technischen 
Ergänzungen entsprechen auch die Hierarchien von Praxis und Unterweisung in den 
didaktischen Empfehlungen von Spahlinger bei aller Knappheit den musikpädagogischen 
Grundlagen dieses Beitrags:  
                                                      
39 Mathias Spahlinger, Vorschläge – konzepte zur ver(über)flüssigung des komponisten, Wien: Universal Edition 
1993. 
40 Zum „Kanon des Verbotenen“ vgl. Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 1976 (= ders., Gesammelte Schriften, Bd. 12), S. 40; ders., Ästhetische Theorie, Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 1970 (= ders., Gesammelte Schriften, Bd. 7), S. 57 und 60; ders., Paralipomena, ebd., S. 479; 
ders., Über Tradition, in: ders., Kulturkritik und Gesellschaft I, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1977 (= ders., 
Gesammelte Schriften, Bd. 10.1), S. 313. Dazu auch Frank Hentschel, Die „Wittener Tage fu ̈r neue Kammermusik“, 
S. 83 und 176. 
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„entscheidungen fordern sachverstand. sie wollen so abverlangt sein, dass sie auf jeder 
stufe der bildung möglich sind. praktiziert und geübt wird die künstlerische kompetenz 
vor der spezifisch musikalischen, die musikalische vor der instrumentalen oder der 
handwerklichen, [...] Und es ist dem, der etwas weitergeben möchte, unendlich schwer, 
besserwisserei zu vermeiden. sie ist das gegenteil von ästhetischer erfahrung.“41 
 
Zum Abschluss noch ein Beispiel – zur Selbstevaluation –, an dem Sie überprüfen können, wie 
fortgeschritten Ihre musikalische Bildung ist: Bitte öffnen Sie Fenster und Türen! 
 
 
                                                      
41 Mathias Spahlinger, Vorschläge, S. 5. 
